Perception visuelle de l’œuvre d’art 2000 


2 cours : La perception visuelle dans une perspective évolutionniste. 
Version abrégée 


L'objectif du cours d’aujourd’hui est de situer le phénomène de la 
perception visuelle dans la grand contexte d’une perspective évolutionniste. Il est 
bien évident que l’œil n’est pas apparu pour nous permettre de contempler des 
œuvres d'art. Son apparition et son développement ont répondu à des besoins de 
survie beaucoup plus immédiats. 

Nos habiletés perceptuelles, comme celles de toutes les autres espèces, 
animales ont été façonnées par la sélection naturelle. La structure et les capacités 
de notre œil, de nos oreilles, etc. ont évolué en fonction des besoins qui nous ont 
été imposé par notre environnement et la place unique - la niche - que nous y 
occupons dans l'ensemble des êtres vivants. La meilleure preuve en est que les 
capacités sensorielles ne sont pas les mêmes d'une espèce à l'autre. Chaque espèce 
a développé ses capacités sensorielles, selon ses besoins et les limites de son 


D Portrait de Jakob von Uexküll (1864-1944) 


photographie dans James L. Gould et Carol Grant Gould, The Animal Mind, 
Scientific American Library, 1994, p. 8. 
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C'est le biologiste allemand, Jakob von Uexkiüll (1864-1944) qui a proposé le 
concept d'Umwelt, (littéralement le monde environnant, le monde qui entoure), 
pour désigner le monde sensoriel - à la fois unique et limité - de chaque espèce 
animale, y compris la nôtre. Si regarder est l'une de nos activités, il faut qu'elle 
s'inscrive dans notre UMWELT particulier. Un objet qui demanderait d'être éclairé 
à l'ultraviolet ou à l'infrarouge pour être vu ne fait pas partie de notre UMWELT. 
Et en conséquence l'évolution ne nous a pas doté d'appareil sensoriel pour le voir. 
Nous pourrions le détecter, mais à l'aide d'instruments, donc par un artifice, pas 
naturellement. 

Un des plus extraordinaires exemples que von Uexküll donnait pour faire 
comprendre la différence des Umwelf, selon les espèces, est l'exemple de la tique 
commune du chien, la Dermacentor variabilis des entomologistes! 


1 La tique commune du chien, Dermacentor variabilis 
Figure tirée de William C. Agosta, Chemical Communication. The Language of 
Pheromones, Scientific American Library, 1992, p. 53 en bas. 

Cette figure tirée d'un livre‘faitmoins de sens en diapo, projetée en grandes 
dimensions sur un écran. En fait, il s'agit de deux représentations du même insecte, 
une fois grandeur nature ( une tique à jeun mesure 5 mm; gorgée de sang, elle fait 
plus que doubler sa dimension) et une fois grossie pour permettre au lecteur de se 
faire une meilleure idée de la bête : une fois à jeun et une fois gorgée de sang. 

Avant de pouvoir pondre ses œufs, une tique femelle doit faire un bon repas 
de sang de mammifère. Toute sa vie est consacrée à la recherche d'un hôte 
convenable qui puisse lui fournir la riche alimentation qui lui sera nécessaire pour 
laisser des descendants. Voilà donc une vie aux objectifs limités et bien circonscrits! 


On ne s'étonnera pas dès lors que son monde sensoriel ne s'embarrasse pas de 


stimuli inutiles. Elle n'a développé que les sens qui lui sont nécessaires pour 
accomplir cette tâche et s'est dispensée de tout le reste. 
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0 Tique reposant sur une feuille 
Figure tirée de James L. Gould et Carol Grant Gould, The Animal Mind, Scientific 
American Library, 1994, p. 9. 

Sa carapace est tout d'abord sensible à la lumière. C'est ce qui lui permet de 
passer des zones sombres sur le sol aux zones éclairées sur les feuilles d'une plante. 
Installée sur sa feuille, elle attend et n'est sensible qu'à une chose : l'odeur de l'acide 
butyrique, un produit chimique produit pas tous les mammifères (nous y compris). 
La tique possède des récepteurs olfactifs pour cette substance et à l'instant où des 


molécules d'acide butyrique se lient à ses récepteurs, la tique se laisse choir sur sa 
proie. 


0 Tique qui a atterri sur un chien 
Figure tirée de William C. Agosta, Chemical Communication. The Language of 
Pheromones, Scientific American Library, 1992, p. 53 en haut. 


Une fois rendue sur le chien, la tique se laisse guidée par son sens très 
développé de la chaleur. Elle ne s'intéresse plus qu'à la chaleur. C'est le seul indice 
dont elle a besoin pour trouver sa nourriture. La chaleur lui révèle en effet la 
présence d'un vaisseau sanguin sous la peau. Trouvant l'emplacement d'un 
vaisseau sanguin, elle creuse à un endroit plus tendre et commence à sucer le sang. 
Elle n'a aucun sens du goût, car elle consomme n'importe quel liquide à la bonne 
température quand elle a réussi à percer la peau. 

Chez plusieurs espèces de tique, c'est le premier et le dernier repas. Quand 
elle s'est bien gorgée de sang, elle décroche de son hôte, tombe au sol, ponds ses 
œufs et meurt. Son entière expérience sensorielle s'est limitée à trois sensations : la 
lumière, une seule odeur et la chaleur. Le temps et l'espace n'ont pas de sens pour 
la tique. On connaît le cas de certains individus qui sont restés, j'imagine en 
laboratoire, 18 ans sans bouger dans l'attente de cette fameuse odeur d'acide 
butyrique, seule capable de les faire sortir de leur léthargie. Comme disait von 
Uexküll : 

«Toute la splendeur du monde qui nous entoure se réduit dans le cas de la 
tique à un monde qui consiste en en trois signaux correspondants à trois 
récepteurs. C'est son Umwelt. Mais la pauvreté du Umwelt de la tique est le 
secret de son efficacité. Mieux vaut la sécurité que la richesse». 
La tique doit sa survie au fait qu'elle réduit son ouverture sur le monde à une 
bande très étroite et ne s'embarrasse pas de ce qui pourrait l'en distraire. Il y a là 


une merveilleuse économie, mais un monde sensoriel d'une pauvreté 


incommensurable. À 


D'autres créatures, pour des raisons analogues, à savoir les contraintes 
leur niche écologique, ont développé au contraire une sensibilité à un plus grand 
nombre de stimuli que nous et ont donc accès à un champ d'expérience plus vaste 
que le nôtre. Ainsi certains animaux voient des couleurs que nous ne voyons pas, 
sont sensibles à des forces qui nous échappent, entendent des sons qui sont ou trop 
haut ou trop bas pour nos oreilles, sentent des odeurs pour lesquelles nous n'avons 


même teur. 
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D Serpent à sonnette ou Crotale du Pacifique sud (en haut) et Python réticulé de 
l'Asie du sud (en bas). 

Les photos sont tirées d’Eric A. Newman et Peter H. Hartline, «The Infrared 
"Vision" of Snakes», S. À., mars 1982, dans Jeremy M. Wolfe, The Mind's Eye, H. 
Freeman, New York, 1986. 

Deux des 14 familles de serpents connus se distinguent par leur capacité de 
détecter les radiations à l'infrarouge. La première est la famille des Crotalidées, 
(représentée ici par ce crotale du Pacifique sud), qui comporte des espèces bien 
connues, comme les serpents à sonnettes, les mocassins et les mocassins d'eau. 
L'autre famille est celle des Boaidées, (représentée ici par ce Python réticulé, 
originaire de l'Asie méridionale ), qui comprend les boas constricteurs, les pythons, 
et les anacondas. Par contre les organes de détection de l’ infrarouge différent 
tellement entre ces deux espèces qu'on est en droit de croire qu'ils ont évolué 
séparément. 
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[ Structure du cerveau et indication du réseau nerveux associé avec le système 
sensoriel de l'infrarouge de la vipère à fosse. 
Voir illustration, p. 16 dans Eric A. Newman et Peter H. Hartline, «The Infrared 
"Vision" of Snakes», S. À., mars 1982, dans Jeremy M. Wolfe, The Mind's Eye, H. 
Freeman, New York, 1986. 

Chez la vipère, l'organe de détection de l'infrarouge est logé dans des fosses 
(pits), d'où son nom de pit viper en anglais (je traduis pit par fosse). Il y a deux 
de ces fosses, situées entre les yeux et les narines et font toujours face à l'avant de 
l'animal. Chez l'adulte, la fosse a 5 mm de profond et plusieurs mm de large. Sa 
cavité à l'intérieur est plus grande que son ouverture sur l'extérieur. 
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9 Structure de la fosse à détection de l'infrarouge chez le crotale. 
Voir illustration, p. 16 dans Eric A. Newman et Peter H. Hartline, «The Infrared 
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0 Structure du nerf trigeminal 

Voir illustration, p. 16 dans Eric A. Newman et Peter H, Hartiine, «The Infrared 
"Vision" of Snakes», S À., mars 19822, dans Jeremy M. Wolfe, The Mind's£Eye, 4 
Freeman, New York, 1986. À leur extrémités, ces nerfs n'ont pas de myéline et se 
déploient en éventail. 


! Une souris telle qu'elle apparaît à une vipère qui perçoit l'infrarouge. 
Illustration dans James L. Gould et Carol Grant Gould, The Animal Mind, 
Scientific American Library, 1994, p. 12. 

Comme la vipère peut capturer sa proie - des souris ou des oiseaux - en 
pleine noirceur, il est évident que ses détecteurs d'infrarouge sont puissants. 

On a établi qu'un serpent à sonnettes pouvait faire la différence entre une 
ampoule allumée (couverte d'une étoffe opaque) et une ampoule éteinte. Les 
serpents fonçaient vers la lampe allumée aussi longtemps que leur organe à fosse 
restait à découvert. Ils ignoraient toutes les ampoules, allumées ou éteintes, quand 
on recouvrait leur organe à fosse. 

Par ailleurs, une vipère peut attaquer un sac de sable chaud, mais restera 
indifférente devant une souris morte. Elle finira bien par manger la souris morte, 
après l'avoir examiné longuement avec la langue, si on la lui place près de la 
gueule, mais ne tentera pas d'avaler le sac de sable bien sûr! On en a conclu que la 
vipère a le réflexe d'attaquer dès que ses détecteurs de chaleur sont excités, mais 
qu'elle a besoin d'autres sources d'information pour décider si elle va manger ou 
pas ce qu'elle vient d'attaquer. 
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Bien plus, toute activité cesse dans les axones dès qu'on interpose entre 
l'objet chaud et l'organe à fosse un verre qui absorbe la chaleur, bien que ce verre 
soit transparent et laisse voir l'objet en question. À l'inverse si on interpose un filtre 
qui bloque toutes les radiations visibles, mais laissent passer la plupart des 
radiations à l'infrarouge, l'activité nerveuse dans les axones reprend à peine 
diminuée. Il est donc démontré que l'organe à fosse est sensible aux radiations de 
longueurs d'onde typiques de l'infrarouge. 


Ü Précision spatiale du serpent à sonnettes quand on lui présente un objet chaud. 
Voir illus. p. 17 dans Eric A. Newman et Peter H. Hartline, «The Infrared "Vision" 
of Snakes», S À., mars 19822, dans Jeremy M. Wolfe, The Mind's Eye, H. 
Freeman, New York, 1986. 

On s'est ensuite demandé si l'organe de détection de l'infrarouge de la 
vipère était très précis? Jusqu'à quel degré d'exactitude, un serpent pouvait-il 
localiser sa proie. Même avec leurs yeux bandés, leur frappes tombaient toujours 


dans pas plus de 5° du centre. C'est une précision remarquable et... mortelle pour 
les souris. 


© Animal nocturne avec les yeux jaunes comme des réflecteurs. 


Voir photo coul. dans James L. Gould et Carol Grant Gould, The Animal Mind, 
Scientific American Library, 1994, p. 14. 


L'appareil visuel de la plupart des vertébrés nocturnes est surtout fait pour 


il 


détecter la luminosité. Il est le plus souvent aveugle aux couleurs. 

Il va sans dire que les animaux nocturnes ont une meilleure vision la nuit 
que nous. Ils possèdent derrière la rétine une couche réfléchissante qui leur permet 
de renvoyer aux récepteurs la lumière qui n'a pas été absorbée une première fois et 
lui donner une nouvelle chance d'être captée. C'est cette couche réfléchissante qui 
crée l'illusion que leurs yeux brillent dans la nuit quand ils subissent l'assaut des 
lumières d'automobile ou de lampe de poche. Le hibou voit aussi bien en pleine 
nuit que nous au cré 
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buscule. C'est aussi vrai des cerfs. 
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[ Une famille de guépard 
Voir photo dans James L. et Carol G. Gould, The Animal Mind, Scientific 
American Library, 1994, p. 133. 

Un grand nombre de chasseurs diurnes ont des foveas - la fovea étant le 
point le plus sensible de la rétine, nous y reviendrons - plus grandes que la nôtre. 
Ainsi le guépard possède une fovea qui s'étend comme une bande horizontale et 
qui couvre presque tout l'horizon, ce qui est un instrument formidable pour 
déceler les proies. D'autres espèces, y compris la plupart des oiseaux et certains 
poissons, ont deux foveas : l'une leur sert à regarder droit devant soi, et l'autre, sur 
les côtés pour voir les prédateurs venir. C'est le cas de la mésange, du rouge-gorge 
et du pluvier. 


Transition 


Nos habiletés perceptuelles sont donc reliées à la survie de l'individu. La 
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tique n'en a que très peu, mais elles suffisent pour assurer sa survie. Les vipères à 
fosse en a plus, mais elles ont le même but. Nul doute que notre appareil sensoriel 
a été façonné par des forces semblables. D'un point de vue biologique, le regard 
nous apparaît très tôt marqué par le désir et le besoin. Ce n'est pas l'organe détaché 
et suprême tout entier consacrer à l'établissement d'une vue objective du monde. 

Nos activités perceptuelles ont donc été façonnées par la sélection naturelle 
en fonction de notre survie. Notre perception est fonction de notre umwelt. Ce qui 
est inutile à notre survie ne fait pas partie de notre monde perceptuel. Et 
réciproquement, celui ou celle qui veut nous rejoindre doit émettre ses messages à 
l'intérieur du registre perceptuel que nous a assigné l’évolution. Une fleur qui 
voudrait être vue que de nous perdrait son temps à émettre dans l’ultraviolet. 
Mais comme les fleurs sont moins intéressés par nous que par les insectes (avec 
lesquels elles ont co-évolué depuis si longtemps, bien avant nous) elles tiennent à 
émettre dans l’ultraviolet pour attirer les insectes qui leur sont si utiles pour 
répandre leur pollen. On peut être assuré qu’elles ont développé leurs autres 
couleurs (celles qui sont dans le spectre visible) pour exactement les mêmes 
raisons. 


Nous allons nous occuper dans ce cours de perception visuelle de l’œuvre 
d'art. Peut-on appliquer ce que nous venons de dire des fleurs et des insectes à la 
perception des œuvres d’art ? L'œuvre d’art est-elle comme la fleur et nous, 
comme l’insecte ? Oui, en un sens. Pour qu’une œuvre d'art nous rejoigne, elle 
doit avoir été créée à l’intérieur du registre de notre perception. Une œuvre d'art 
peinte à l’ultraviolet ne nous rejoindrait pas ( sans détecteur spécial). Cela est 
évident. Ce qui l’est moins, c’est le rapport avec la survie! 


En tentant de répondre à la question des fondements biologiques du 
comportement artistique chez l'humain, les biologistes ont commencé à s'intéresser 
à des comportements que l’on pourrait qualifier d’artistiques chez les animaux!. 
Certes, parler d'activités artistiques chez les animaux paraît, à première vue bien 
anthropomorphiques. On a avancé trois raisons pour refuser toute activité 
proprement artistique chez l'animal. 


1) l'art digne de ce nom serait non utilitaire; alors que l'art des animaux doit 


! Voir Jared Diamond, The Third Chimpanzee. The Evolution and Future of the Human Animal, Harper 
Collins Pub., New York, 1992, ch. 9. 
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bien servir à quelque chose. «Al art is quite useless», disait Oscar Wilde?. L'art est 
non utilitaire d'un point de vue biologique en ce sens qu'il n'est pas essentiel à 
notre survie et ne joue aucun rôle dans la transmission de nos gènes. En admettant 
que les chants d'oiseaux ou de baleines ressemblent à de la musique, ils n’en 
auraient pas le caractère désintéressé. Au contraire, un chant d'oiseau ne sert qu’à 
attirer un partenaire ou à défendre son territoire. Il est parfaitement utilitaire et a 
son rôle à jouer dans la transmission des gènes. 

2) l'art humain ne serait produit que pour procurer un plaisir esthétique; 
certes on ne peut demander à une femelle rossignol si elle trouve plaisir à la 
beauté du chant de son partenaire, mais n'est-il pas suspect qu'il ne chante si bien 
que durant la saison des amours ? Comment penser dès lors qu'il chanterait juste 
pour le plaisir esthétique ? 

3) l'art humain ne se transmettrait que par un apprentissage plutôt que par 
les gènes. En contraste, plusieurs espèces d'oiseaux ( sauf les passereaux ) naissent 
avec la connaissance nécessaire pour produire un seul chant et /ou y répondre 
selon les cas. Ce chant est particulier à chaque espèce. C'est comme si un bébé 
français adopté par des parents japonais, amené tout jeune à Tokyo et élevé là-bas, 
se mettait spontanément à chanter la Marseillaise! 


Va pour les chants d'oiseaux ou de baleines, mais on a observé des 
manifestations d'art chez les éléphants et chez les grands singes (chimpanzé et 
gorille), en captivité. Ces comportements semblent beaucoup moins utilitaires que 
les chants d'oiseaux et de ce fait paraissent plus près des activités artistiques. Leur 
existence suggère au moins la possibilité d’un développement de l'art sur une base 
biologique. Développement inattendu certes, impossible à prédire, mais troublant 
tout de même! 


Les éléphants et la peinture 

On connaît des éléphants capables de faire de la peinture ! C’est le cas de 
Tarra, une femelle thaïlandaise qui fut importée aux États-Unis en 1974, quand elle 
n’avait que six mois. Éléphant de cirque, pendant une vingtaine d’années, Tarra a 
fait le tour du monde et est devenue célèbre comme le seul éléphant capable de 
faire du patin à roulettes. Son « talent artistique » commença à se manifester à 
partir de 1986. Ses aquarelles furent d’abord exposées dans une galerie de Ojai, 


2, Oscar Wilde, The Picture of Dorian Gray, 1891. Préface, p. 6 dans l'édition des Penguin Popular Classics, 
1994. 
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Californie, où elle résidait quand elle n’était pas en tournée. Son talent fut vite 
reconnu cependant et elle a depuis exposé un peu partout aux États-Unis. Le 3 
mars 19%, après une carrière de 21 ans comme animal de cirque, Tarra est à la 
retraite et fut la première résidente de l'Elephant Sanctuary à Hohenwald, 
Tennessee. 


Après avoir tâté de plusieurs media, dont le fusain, l’encre et la craie, Tarra 
montra une préférence marquée pour l’aquarelle. Avec beaucoup de dextérité et de 
contrôle, Tarra dirige avec précision chaque mouvement de sa trompe tenant le 
pinceau. Tarra ajoute ensuite à sa composition une pluie de petites taches en 
recourant à une technique bien propre à l'éléphant. À quelques pouces de son 
œuvre, elle absorbe dans sa trompe juste ce qu’il faut de couleur (non toxique !) et 
projette le liquide sur son papier. Souvent elle s'empare ensuite du crayon feutre et 
complète l’ensemble de quelques lignes. 

À quoi peut bien se rattacher pareille activité dans la vraie vie ? Les 
éléphants ont l'habitude de tracer des lignes à l’aide de bouts de branches dans le 
sable, voire même d’égratigner les murs de ciment avec ces petits bâtons. Peut-être 
que leur activité picturale est une suite de ces comportements spontanés ? 

On a aussi soulèvé le problème de la vision des couleurs chez les éléphants, 
sans lui apporter de solution. On observa tout de même que certains éléphants 
avaient une préférence marquée pour le bleu ou le rouge; qu’ils choisissaient 
souvent la couleur d’un objet adjacent, comme par exemple l’orangé si un camion 
orangé se trouvait près de là; le jaune, si une dame portait une robe de cette 
couleur; le bleu quand des infirmiers vêtus d’uniformes de cette couleur furent 
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appelés pour soigner un visiteur du zoo. Mais ces observations ne suffisent pas 
pour établir la vision des couleurs chez l'éléphant. On ferait les mêmes 
observations si les éléphants n’étaient sensibles qu’à des nuances de gris. 


Vous êtes évidemment curieux de voir des œuvres peintes par des 
éléphants. Une recherche sur Internet vous donnerait aussitôt quelques exemples, 
dont cette extraordinaire peinture faite par Genny, un éléphant africain du Seneca 
Park Zoo à Rochester dans l’état de New York. Cette peinture remarquable a été 
peinte en 1992. 


Elle fait penser à un tableau du peintre américain W. de Kooning! Mais ce 
n’est pas le seul exemple. Les autres que j'ai vu sont moins étonnantes, comme 
celle-ci qu’on à un peu pompeusement intitulé Ganesha's Birthday Bash (30 x 20 
po.) et qui est dû à Kamala un éléphant indien du zoo de Cal 


Il existe un livre sur l’art des éléphants : David Guewa et James Ehmann, To Whom It May 
Concerns : An Investigation of the Art of Elephants Norton, New York, 1985. 


L'art des chimpanzés 

Les autres animaux auxquels on attribue une activité artistique 
désintéressée du même genre sont les grands singes, chimpanzés et gorilles. 
Desmond Morris leur a consacré un petit livre intitulé The Biology of Art, en 1961, 
qui a été traduit en français et publié chez Stock l'année suivante. 

Je vais vous montrer quelques exemples tirés de son livre de «peintures» 
faites par le chimpanzé Congo ou le gorille femelle Sophie. Je vous présente 
d'abord les artistes : 


D Le chimpanzé Congo en train de peindre ; photo tirée de Desmond Morris, 
Biologie de l'art, Stock, Paris, 1961, pl. 5. 


D 


re 


/7 La gorille femelle Sophie en train de peindre sous le regard de contentement d 


e3 son gardien. 


Figure tirée de Desmond Morris, Biologie de l'art Stock, Paris, 1864, pt 2. 


Puis quelques exemples des œuvres : 


Q Peintures du chimpanzé Congo. Motif en forme d’éventail dissocié, avec une 
tache jaune au milieuCollection Sir Herbert Read, Yorkshire. 


Peinture du chimpanzé Congo. On remarquera le motif secondaire en forme 
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d’éventail 
Coll. : Donald Harker, Londres. 


Peinture du chimapnzé Congo, avec verticales, horizontales et diagonales. 
Figure tirée de Desmond Morris, Biologie de l'art 


Ces exemples sont en effet étonnants. On n'est loin des chants d'oiseau ou 
des chants de baleine... 


On ne peut s'empêcher de trouver certaines similarités entre leur production 
et la nôtre. Ou si l'on veut, on ne peut s'empêcher de penser que la frontière entre 
leur «activité artistique» et la nôtre est bien mince. 

Les peintures des chimpanzés n'ont pas d'utilité immédiate. On a de la 
peine à les rattacher à des comportements qu’ils adopteraient dans la nature. Le 
seul exemple de ce genre que je connaisse est mentionné par Franz de Waal. Il note 
que les grands singes sont les seuls animaux, avec nous, qui soient sensibles à la 
façon dont ils sont perçus par les autres. 

Quand vous leur tendez un miroir, ils s’en servent pour voir des parties de 
leurs corps difficiles à voir, comme les dents ou le postérieur. Les femelles 
chimpanzés vérifient en se contorsionnant la couleur rose de leur vulve enflée qui 
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intéresse tellement les mâles. Les orangs-outans se mettent des légumes sur la tête 
pour vérifier l'effet produit. 

Même sans miroir, les grands singes se décorent eux-mêmes - bien qu’à vrai 
dire, leur goût soit parfois un peu étrange ! Ainsi un chimpanzé trouve une souris 
morte et la place délicatement entre ses épaules pour une journée entière, prenant 
soin qu’elle ne tombe pas. Ou bien encore se drape de vignes autour du cou dans 
une intention d'auto - décoration. 


Self-décoration par un jeune bonobo au Zoo de San Diego. Photo tirée de Frans de Waal, Good 
natured. The origins of right and wrong in humans and other animals, Harvard University Press, 
Cambridge Mass., Londres, U. K.., 1996, après la p. 88. 

Avant de conclure que les peintures des chimpanzés n'ont rien à voir avec 
la transmission des gènes, il faudrait s'interroger sur les circonstances dans 
lesquelles elles ont été faites. A-t-on encouragé leurs auteurs à peindre en les 
récompensant en nourriture chaque fois qu'ils se livraient à cette activité ? Si c'était 
le cas, on pourrait considérer que la peinture fait partie des activités que l'animal 
juge bénéfiques pour sa santé et ont donc un rapport lointain avec ses capacités 
génétiques, comme tout autre tour de cirque qu'on arrive à apprendre aux 
animaux. Desmond Morris prétend pourtant qu'on a évité de les récompenser en 
leur donnant de la nourriture. Quand on l'a fait, le résultat a été catastrophique. Ils 
mettaient de moins en moins d'application à leurs peintures et se contentaient 
rapidement à tendre un griffonnage informe pour obtenir de la nourriture. 

Les peintures des chimpanzés semblent faites que pour leur propre plaisir. 


20 


Il y a cependant un comportement des chimpanzés peintres qui semblent 
étrange. Ils ne semblent pas intéressés à conserver leurs peintures une fois faites. 
Ils s'en désintéressent aussitôt. Il est facile de les leur enlever. Serait-ce la preuve 
que, contrairement à nous, ils ne chercheraient pas à communiquer quelque chose 
à leurs semblables avec ces peintures, mais se contenteraient d'une activité à l'état 
pur pour tromper leur ennui ? 

Ce comportement pourrait être rapproché de celui de Stephen Wiltshire, un 
enfant autiste surdoué pour le dessin. Bien que Stephen dessinait constamment, il 
ne semblait avoir aucun intérêt dans ses dessins une fois ceux-ci terminés. On les 
retrouvait dans la poubelle ou simplement oublié sur le bureau où il avait travaillé. 
Je vous montrerez quelques uns de ses dessins. 


U is for Underground Train” 
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Stephen Wiltshire 
«U is for Underground Train », 1984 

Le petit Stephen avait dix ans quand il a fait ces dessins. Mais il avait déjà 
commencé à dessiner dès l’âge de 5 ans et c’est à l’âge de 7 ans qu’il s’est mis à 
dessiner son sujet principal : des édifices publiques, des édifices de Londres où il 
vit, qu’il a pu voir au cours de voyages avec sa classe ou dans des magazines ou à 
la télé. À l’époque où ces dessins ont été faits, Stephen ne communiquait pour 
ainsi dire pas par la parole. À six ans, son vocabulaire ne consistait qu'en un seul 
mot : « paper ». Quand il voulait quelque chose il avait l'habitude de le pointer du 
doigt sans dire un mot. Les premières paroles un peu plus élaborées qu’il a 
commencé à prononcer à l’âge de neuf ans étaient les noms des édifices qu’il voyait 
lors des excursions que nous venons de mentionner. Ses éducateurs craignaient 
qu’en acquérant le langage, Stephen perdrait son talent pour le dessin, comme cela 
est arrivé pour d’autres enfants autistes. Par contre, ils ne pouvaient pas se 
résoudre à ne pas l’encourager à parler. Ils imaginèrent de lui faire dessiner un 
album où à chaque lettre de l'alphabet correspondrait un des édifices londoniens, 
depuis Albert Hall jusqu’au Zoo de Londres en passant par le métro (Underground 
Train). D'où les deux dessins que je vous montrent sur l'écran. 

En voici quelques autres qui se passent de commentaires. 


sr AL pénieà 
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Stephen Wiltshire 
Le Palais des Doges à Venise 


Stephen Wiltshire 
Saint-Basile, Place rouge, à Moscou 
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Stephen Wiltshire 
The Chicago Theater, intérieur. 
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Stephen Wiltshire 
Copie d’un dessin de Matisse. 
Le premier dessin en haut à gauche est de Matisse. Le deuxième à sa gauche 


a été fait avec le Matisse sous les yeux. Les autres ont été dessinés de mémoire, à 
une heure d'intervalle chacun. 


Stephen Wiltshire 
Copie de La Danse de Matisse 
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Stephen a réussi une remarquable synthèses des deux versions connues de 
ce fameux panneau de Matisse : le dessin est celui de la version de l'Hermitage à 
Saint-Petersbourg et la couleur est celle de la version de New York. 


Mais me direz-vous voilà des exemples trop loin de nous pour avoir 
beaucoup de signification. Je vais vous citer un exemple tiré de la vie quotidienne 
et qui nous touche tous ici. Conservez-vous les griffonnages que vous faites au 
téléphone ? Admettons-le, c’est bien la forme d'art la plus simple qui soit, mais 
qu'au moins un très grand artiste a pris comme point de départ de toute une série 
d'œuvres : Dubuffet et l'Hourloupe. 
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Ü Jean Dubuffet 

FErre et aberre, 1963 

huile sur toile, 150 x 195 cm 
Coll. part. 
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Pour vous donner une idée de ce qu’on appelle le style de l'Hourloupe 
chez Dubuffet. Dans Hourloupe il y a entourloupette, donc volonté de tromper, de 
subvertir, en brouillant par exemple la distinction de la forme et du fond. 


Cr if 
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- ant 


// DUC Trois pages de L'Hourloupe, 1962 

Il s'agit d'un petit écrit fait à partir de griffonnages faits en juillet 1962 lors 
de longues sessions au téléphone par Jean Dubuffet. Les dessins étaient faits à la 
pointe Bic bleu et rouge; découpés et collés sur un fond noir. C'est l'origine de cette 
longue série de L'Hourloupe chez Dubuffet. 

Dubuffet a fait quelque chose de ces œuvrettes que nous jetons si 
allègrement. Il aurait pu ne rien vouloir en faire et les jeter comme nous. 


Conclusion 

Ce que le désintérêt du chimpanzé pour ses peintures, le détachement des 
enfants autistes pour leurs œuvres, le griffonnage de Dubuffet au téléphone. 
semblent avoir en commun, c'est de montrer qu'une œuvre, avant d'être un signe 
servant à communiquer quelque chose, est une expression du sujet œuvrant. Mais 
en réalité le contexte de chacune de ces situations est tellement différent qu'il est 
difficile de généraliser. Chez Dubuffet, il y a œuvre d'art. Seul son point de départ 
est étrange. Il s’est intéressé à une forme inconsciente de production qui en général 
laisse indifférent le commun des mortels. Mais le résultat est tout à fait conforme à 
ce qu’on attend d’une œuvre d’art contemporain. Dubuffet a même concédé au 
besoin de communication en titrant ses images : « canare », « caftiaire », « fleure », 
« bautine ».… Il est vrai que les textes qui accompagnent les images ne sont pas 
intelligibles : « L’ausillot droche lau signon s’encranche morsinge ermi le pornu 
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carnatez l’abrot ja derce y chinvince gourmoufle.… » On dirait du français du point 
de vue grammatical, mais du français parlé sur la planète Mars. Quoi qu’il en soit, 
L’Hourloupe a été publié sous forme de petit livre. 

Chez les enfants autistes, il arrive que la volonté de communiquer survive 
au naufrage de leur esprit. Le jeune Stephen dont il a été question plus haut ne 
semble pas complètement indifférent aux compliments de sa tutrice ni au fait que 
ses œuvres soient publiées en album et se vendent dans des galeries de Londres. 

Ce sont les griffonnages et les peintures du chimpanzé qui semblent plus 
difficile à expliquer. Dans ces activités, la volonté de communiquer est-elle 
complètement absente ? Peut-on rattacher leurs peintures aux comportements 
d’auto-décoration observés dans la nature, qui eux ont certainement une fonction 
de communication, de projection d’une image flatteuse de soi aux yeux des 
autres ? Quand le chimpanzé fait une «peinture», il n’a pas recours à ses moyens 
habituels de communication. Normalement, pour communiquer, il utilise ou des 
vocalisations (hou, hou, hou), ou des expressions faciales (il montre ses dents 
quand il a peur) ou des gestes (il embrasse sur les lèvres son adversaire quand il 
cherche à se réconcilier avec lui.) ou il se décore lui-même. Ce qui est difficile à 
expliquer c’est le passage de ce genre d'activité d'auto - décoration ou de 
communication sonore ou visuelle à la production d'objets rappelant, au moins 
pour nous, des œuvres d'art. L'activité picturale du chimpanzé ne fait pas partie de 
sa batterie de communication habituelle, si je puis m'exprimer ainsi. Aussi bien 
pour avancer dans cette question, il faut prendre les choses de plus loin et poser la 
question de la culture chez les primates. Ou disons de la protoculture. C’est dans 
ce contexte que la production d'objets non immédiatement utilitaires (et donc 
artistiques, sinon esthétiques) pourraient trouver sa raison d’être. 


Les primates (non-humains) ont-ils des comportements que l’on pourrait 
qualifier - même de manière très large - de culturels ? Il semble bien qu’il faille 
répondre par l’affirmative à cette question. J'illustre le concept de protoculture 
par quelques exemples que je prends d’abord dans les comportements des 
macaques japonais. Ce sont des bêtes remarquablement intelligentes. 
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Imo lavant des patates douces à la mer 
Figure tirée de James L. et Carol G. Gould, The Animal Mind, Scientific American 
Library, 1994, p. 82. 

Imo, une jeune femelle de la troupe de l'île Koshima prit l'habitude de 
débarrasser les patates douces de leur sable en les lavant dans un ruisseau qui 
traverse la plage de cette île. L'habitude se répandit ensuite à toute la troupe qui 
lavent maintenant leurs patates dans la mer, apparemment pour les saler en plus. 

Imo a été également observée en train de laver des grains de blé en les 
jetant à l'eau et en ne recueillant que les grains qui remontaient à la surface. 

Certes, il s’agit là d’activités directement reliées à la survie et donc de 
comportements hautement utilitaires. N'empêche qu’il y a eu apprentissage d’une 
technique que l’on ne rencontre pas partout chez les singes, voire même chez les 
macaques. Le comportement de ces macaques japonais ressemble plutôt à la 
découverte d’une technique pour faire du feu et à sa transmission au sein d’un 


groupe d’hominiens. Mais voici un cas d’activité protoculturelle qui semble moins 
liée à la survie. 
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Ü Macaques se faisant des boules de neige 
voir illustration dans S À, oct. 1976, p. 105. 

Une des activités proto-culturelles les plus étranges a été observé durant 
l'hiver 1970-1971 dans une troupe de macaques japonais qui fut transporté du 


Japon à l'Oregon Regional Primate Research Center, après que des fermiers 
japonais se fussent plaints des dégâts causés par ces singes dans la préfecture 
d'Hiroshima près de la ville de Mihara au Japon. Un des mâles périphériques ( ou 
bêta, par opposition au mâle alpha), connu sous le nom de Big X, fit alors une 
boule de neige en la roulant au sol jusqu'à ce qu'elle atteigne environ un pied et 
demi de diamètre! Depuis ce temps, les autres macaques se font des boules de 
neige chaque hiver. Les jeunes singes s'intéressent beaucoup à cette activité et 
tentent de jouer avec les boules. Les adultes, quant à eux, se contentent de 
s'asseoir dessus. Les boules ne semblent avoir aucune utilité immédiate pour les 
macaques. Elles sont le pur produit de leur habileté manuelle, de leur intelligence 
et de... leur oisiveté. 

Cette activité des macaques japonais n'a en effet été observée que chez des 
bêtes en captivité, Dans la nature, les macaques ne font pas de boules de neige. 
Certes, cette activité n'avait pas été sollicitée, mais elle est peut être aussi né de 
l'ennui de leur enclos sans relief (ni creux ni bosses). 

Ce qu’on observe cependant dans la nature ce sont des différences 
d'outillage chez différents groupes de chimpanzés. On savait depuis un certain 
temps déjà, grâce aux observations de Jane Goodall entre autres, que les 
chimpanzés utilisent des outils qu’ils fabriquent eux-mêmes : branche dont ils ont 
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enlevé les feuilles pour aller chercher des termites ; pierres pour fendre des noix ou 
des coquillages ; branches qu'on agite pour menacer un adversaire... Ce qu’on a 
observé plus récemment c’est qu’il y a des différences et dans le style, et dans la 
fabrication, et dans l’usage des outils selon les différentes populations de 
chimpanzés. On peut donc parler à propos des outillages de chacun de différences 
régionales et donc de cultures au pluriel, ou, si vous voulez, de proto-cultures au 


pluriel Voilà qui nous rapproche sensiblement des conditions optimales que nous 


cherchons. 


Ce qu'il faudrait, c'est trouver des comportements artistiques, voire 
esthétiques, chez des animaux non captifs ? Cela existe ! À la condition que l'on 
cherche ailleurs que chez les primates. Chez les oiseaux en plus ! Chez ces oiseaux 
qu'on appelle en anglais les bowerbirds, ou en français oiseaux jardiniers, et qui 
construisent des charmilles (bowers en anglais). 


0 Clairière du Jardinier au bec en dents de scie, Scenopoetes dentirostris. 
Croquis tiré de Gerald Borgia, « Sexual Selection in Bowerbirds », S. À, juin 1986, 
p. 94. 

On connaît plusieurs espèces d'oiseaux jardiniers, toutes confinées aux 
forêts denses de Nouvelle Guinée et d'Australie. Ces espèces sont sans parallèles 
dans le reste du monde animal. Des 18 espèces connues, 14 dégagent des 
clairières ou/et construisent des charmilles. Vous avez sous les yeux un croquis 
représentant la «clairière» d'un Scenopoetes dentirostris, que le mâle prépare 
simplement en nettoyant une surface de 3 m de diamètre au sol, qu'il couvre 


ensuite d'une centaine de feuilles qu'il coupe avec son bec en dents de scie. Ces 
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Q feuilles sont toujours placées la partie claire en haut et sont remplacées 
quotidiennement dès qu'elles se fanent. 


D Oiseau jardinier (gris?) dans sa charmille 
Couverture du livre James L. Gould et de Carol Grant Gould, The Animal Mind. 
Les charmilles sont des constructions beaucoup plus ambitieuses. Ce ne sont 


pas des nids, mais des constructions faites par les mâles dans le seul but de 
séduire les femelles, qui construiront seules ensuite leurs nids et élèveront leurs 
petits sans l'aide des mâles. Ces derniers sont polygames et tentent de s'accoupler 
avec le plus de femelles possible. Leur rôle ne consiste qu'à fournir du sperme aux 
femelles. Ils ne s'occupent pas des oisillons. 

Malgré leur diversité, les modes de vie de ces oiseaux comportent quelques 
constantes qui peuvent s'expliquer par la sélection sexuelle. Tout d'abord ce sont 
des oiseaux qui vivent longtemps : un mâle de vingt ans construit encore sa 
charmille. Conséquemment la maturité sexuelle est tardive chez ces mâles. Les 
femelles au contraire commencent à se reproduire beaucoup plus jeunes. Il ya 
donc un excès de femelles en âge de se reproduire sur le nombre de mâles 

D disponibles (cela pouvant aller de 6 pour 1 dans certains cas). 
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On comprend que le mâle veuille attendre aussi longtemps que possible, 
avant d'entrer dans la compétition sexuelle, car cela prend du temps pour devenir 
assez fort pour défendre son arène ou sa charmille. En outre, chez les espèces qui 
construisent des charmilles très élaborées, les jeunes mâles au début construisent 
des structures assez frustres qu'ils n'arrivent à perfectionner qu'avec le temps. On 
croit qu'il entre une part d'apprentissage dans le perfectionnement des charmilles. 
Les jeunes observent les plus vieux et apprennent comment faire. Même un mâle 


expérimenté a besoin de semaines ou même de mois pour achever son ouvrage. 

Les charmilles peuvent prendre l'une ou l'autre des trois formes suivantes : 
en forme d'avenues, d'arbres de mai ou de huttes. Je vous donne des exemples de 
chacune. 


[ Jardinier tacheté (Chlamydora maculata ) 
Voir James L. Gould et Carol G. Gould, Sexual selection, SA Library, 1989, p. 95. 

Les Jardiniers tachetés construisent des charmilles qui ne sont à toute fin 
pratique que des passages; mais ils prennent beaucoup de temps à en peindre 
l'intérieur avec des jus de baies, de même qu'à ramasser et à arranger des 
décorations de couleurs spécifiques à chaque espèce. Les mâles se présentent aux 
femelles en tenant dans leur bec un de leurs ornements favoris. 
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0 Jardinier satiné (Ptilonorhynchus violaceus) 
Voir James L. Gould et Carol G. Gould, Sexual selection, SA Library, 1989, p. 204. 

Le jardinier satiné qui a déjà réussi à attirer une femelle dans son tunnel 
décoré poursuit le rituel en faisant apparaître puis disparaître une fleur jaune 
brillant qu'il tient dans son bec. 

Le jardinier satiné (Ptilonorhynchus violaceus) construit une variation 
relativement simple sur le thème de l'avenue. Le mâle de cette espèce défend un 
petit territoire autour d'une arène centrale et construit deux murs parallèles avec 
des brindilles entrelacées le Iong d'un axe nord-sud. Les murs intérieurs de cette 
avenue sont peints en couleur avec du jus de baies sauvages. À l'extrémité 
ensoleillée de cette avenue, le mâle habituellement construit une scène jaune 
brillant avec des feuilles et de la paille. Quand le soleil frappe sur cette scène, l'effet 
est plutôt remarquable dans la sombre forêt tropicale. Sur cette scène, le mâle place 
des décorations bleues, y compris des fleurs fraîches qu'il change chaque jour. 
L'objet le plus recherché est de la plume bleue de perroquet. Mais elle n'est pas 
facile à trouver. Il faut dire par contre que la proximité des habitations humaines a 
amené ce jardinier à étendre leur choix d'objets colorés dans la direction des objets 
manufacturés. Il n'est pas rare de le voir collectionner ce genre d'objets, comme par 
exemple des épingles à linge de plastique bleu, des sous, des bouchons de 
bouteilles en plastique, du verre, des bijoux, du papier, des cuillères à thé, des 
ongles, des vis, des dés à coudre, etc. Le bord de la scène est délimité par un rang 
d'objets plus grands comme des cailloux ou des coquilles d'escargots. Une petite 
pile d'objets particulièrement prisés est maintenue près de la charmille et le mâle 
tient un de ces objets dans son bec quand il fait la cour à la femelle. 
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D Charmille du Grand jardinier gris (Chlamydera nuchalis) 
Fig. tirée de Gerald Borgia, « Sexual Selection in Bowerbirds », S& À. juin 1986, 
p-100. 

Construisent également des avenues le Grand Jardinier gris. La 
kleptomanie des Jardiniers gris est bien connue. Elle a été remarquée des 
aborigènes du nord de l'Australie qui les appelle les juwara, c'est-à-dire les beaux- 
pères, ces derniers ayant la réputation d'être spécialement chapardeurs dans la 
société aborigène. Ici, il a ramassé des coquillages et essaie d'intéresser la femelle 
avec des objets rouges, y compris un bouchon de plastique ! 
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! L'arbre de mai du Jardinier de MacGregor consiste en un petit arbre dépouillé 
de ses feuilles au milieu d'une arène. Voir James L. Gould et Carol G. Gould, 
Sexual selection, SA Library, 1989, p. 205. 

D'autres construisent des arbres de mai. Deuxième forme donc. Un des 
arbres de mai les plus simples a le Jardinier de MacGregor pour auteur. Le mâle 
dépouille un arbrisseau au centre de son arène et commence à construire une 
colonne (de 0,5 à 3 m. de haut) de brindilles entrelacées autour du tronc. Il couvre 
ce cylindre de mousse qu'il va chercher dans la forêt et construit un anneau de 
mousse et de lichen barbu sur la scène entourant l'arbre de mai. Le mâle 
collectionne jusqu'à 500 décorations, qu'il dispose avec précision en pile d'objets 
noir, brun/orange et jaune. Il suspend des excréments de chenille aux branches de 
l'arbre de mai, dispose des feuilles en rayons à sa base et cache de petits fruits dans 
ses branches, si bien que son arbre de mai finit par ressembler à un arbre de Noël. 
Le mâle a une claire idée où les objets doivent être, car si vous en déplacez un 
durant son absence, il le replace méticuleusement à l'endroit où il était. 
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Véritable hutte du jardinier rayé 
Croquis dans G. Borgia, «Sexual selection in Bowerbirds», SA, juin 1986, p. 94. 
Deux espèces enfin construisent des huttes autour de l'arbre de mai, le 
Jardinier rayé et le Jardinier de Vogelkop. La hutte la plus remarquable est 
construite par ce dernier, un oiseau pas plus grand qu'un geai. Elle mesure 1,5 m. 


de haut et 2,5 m. de large - ce qui est énorme pour un oiseau de sa grosseur. Bien 
que la charmille, comme c'est le cas de toutes les autres, ne soit jamais utilisée 
comme nid ou comme un abri, les brindilles en sont entrelacées de si près que la 
pluie ne peut y pénétrer. La scène devant la hutte est couverte de mousse et 
décorée d'un millier d'objets répartis en piles de différentes couleurs. Jared 
Diamond a bien décrit une de ces huttes. 
«Sudddenly, in the jungle, I came across a beautifully woven circular hut 
eight feet in diameter and four feet high, with a doorway large enough for a 
child to enter and sit inside. In front of the hut was a lawn of green moss, 
clean of debris except for hundreds of natural objects of various colors that 
had obviously placed there intentionally as decorations. They mainly 
consisted of flowers and fruits and leaves, but also some butterfly Wings and 
fungi. Objects of similar color were grouped together, such as red fruits next 
to a group of red leaves. The largest decorations were a tall pile of black fungi 
facing the door, with another pile of orange fungi a few yards further from 
the door. All blue objects were grouped inside the hut, red ones outside, and 
yellow, purple, black, and a few green ones in other locations®». 


* J. Diamond, The Third Chimpanzee, p. 113. 
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Ü Corrélation inverse entre le degré de dimorphisme et l'élaboration de la 


charmille chez trois espèces de oiseaux-jardiniers. 


Voir James L. Gould et Carol G. Gould, Sexual selection, SA Library, 1989, p. 208. 
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/ 7 © Jardinier régent d'Australie. 
Gerald Borgia, «Sexual selection in Bowerbirds», & A. juin 1986, p. 100. 

En général, les charmilles sont d'autant plus décorées que le mâle est plus 
terne. Darwin a relevé un trait analogue chez d'autres oiseaux. Plus le chant est 
élaboré, moins le chanteur est spectaculaire. Cette corrélation est surtout évidente à 
l'intérieur d'espèces apparentées. Il semble que les morphologies sexuelles retenues 
par l'évolution sont en corrélation avec les comportements sexuels qu'elle a aussi 
sélectionné. 

Cette remarque est fondamentale pour notre sujet. On pourrait considérer 
toute activité artistique laissant des traces extérieures au corps de l’« artiste », 
comme des prolongements des ornements corporels que lui a fourni la nature. 
Donc même les griffonnages au téléphone ou les peintures d’éléphants ou de 
chimpanzés ! Ce que la corrélation relevée par Darwin signifie surtout c’est qu’il 
existe une parenté de fonction entre les ornements corporels et les « productions 
artistiques » et que les uns et les autres relèvent de la sexualité. Nous nous 
demandions plus haut quel rapport avec la survie ? en quoi les œuvres d’art ont- 
elles affaire avec la transmission des gènes ? 
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Je vous ai donné une idée des divers types de charmilles et des diverses 
espèces d'oiseaux impliqués. Je voudrais maintenant vous donner une idée des 
C 


omportements en m'en tenant au cas du 
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Jardinier satiné, qui est le plus connu. 
Je. 
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5 Le mâle construit sa charmille à l'aide de brindilles. 
Voir G. Borgia, «Sexual selection in Bowerbirds», SA, juin 1986, p. %. 

Les femelles visitent les charmilles. Quand la femelle arrive sur les lieux, le 
mâle descend de son perchoir sur un arbre voisin et fait la cour à la femelle. 

Rarement la visite des femelles aboutit à l'accouplement. Les mâles 

installent leur charmille relativement proches les unes des autres - de 100 à 200 m. 
de distance - ce qui facilite la promenade des femelles. Celles-ci se promènent 
souvent en groupe et passent d'une charmille à l'autre, comparent les mérites de 
chacune et font leur choix, retenant le mâle dont la charmille est la mieux faite et la 
mieux décorée. Clairement, les femelles font le tour de plusieurs charmilles et 
observent plusieurs RE ee de s'accoupler. Elles jugent des résultats. 
Leurs évaluations convergent. Urf£ur 30 mâles a droit à 20% des accouplements, 
alors qu'un tiers des mâles passent toute la saison des amours sans un seul 
accouplement. 
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D Après avoir observé la performance du mâle, la femelle peut décider de 
s'accoupler. Elle s'accroupit alors et se penche en avant. Le mâle la monte aussitôt. 
Mas USE RATE 

j 


LS 


À … 


“ 


D Mais les autres mâles peuvent entrer en compétition avec d'autres mâles et 
détruire leur charmille. 


Les mâles sont en constante compétition, se volent des objets et tentent de 
détruire la charmille de leurs voisins. 
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D Après une copulation normale, les femelles pondent leurs œufs et élèvent leurs 
petits dans un nid qu'elles construisent elles-mêmes et qui n'a rien à voir avec la 
charmille des mâles. 


On peut donc penser que les femelles sont le plus attirées par la charmille 
la mieux décorée et la plus complète, indice que le mâle qui l'occupe est le plus 
combatif et le plus fort. Mais cela suppose que l'on reconnaisse ung certain goût 
esthétique à ces femelles d'oiseau...Cela suppose que l'évolution pourrait donner 
naissance à des structures ou à des comportements sans autre fonction que 
publicitaire pour ainsi dires. Cela n'est pas sans poser quelques problèmes. Le 
système des oiseaux jardiniers repose sur deux principes : 1) la compétition entre 
les mâles et 2) la sélection par les femelles. 

Les mâles se battent pour avoir la meilleure arène; les individus dominants 
occupent les sites les mieux placés. Mais la compétition dépasse de beaucoup ce 
simple fait : les propriétaires d'arènes se rendent souvent dans les arènes de leurs 


* Jd., p. 97. 


43 


compétiteurs pour y voler des décorations, endommager les charmilles de leurs 
rivaux, voire même déranger les couples déjà formés au moment de 
l'accouplement. Dans les chiffres rapportés plus haut, il n'a pas été tenu compte de 
la plupart des mâles mûrs pour la reproduction mais non-dominants pour la 
bonne raison qu'ils n'arrivent jamais à compléter leur charmille; ce groupe (qui est 
au moins aussi grand que celui des mâles qui arrivent à sauver leur charmille pour 
toute la saison des amours) échoue parce que leurs projets sont détruits par les 
autres mâles plus vite qu'ils n'arrivent à les réparer. Si un expérimentateur 
distribue au hasard des décorations dans les arènes, très vite et inévitablement, il 
trouvera ces décorations redistribuées dans les arènes des mâles dominants. 

Les meilleurs mâles se retrouvent donc avec les charmilles les mieux 
construites, les moins endommagées et les mieux décorées. Il est certain que les 
femelles y attachent beaucoup d'importance, puisqu'un mâle dominant dont les 
décorations sont enlevées ou dont la charmille est endommagée par un 
expérimentateur perd de son charme auprès des femelles jusqu'au moment où il 
réussit à remettre les choses en place. Il n'y a pas de doute que le choix des femelles 
soit à l'œuvre, et il est certainement basé sur des indices particuliers à chaque 
espèce, indices qui comme toujours opèrent à l'avantage du mâle dominant. 


On hésite encore entre deux interprétations. Sont-ce les femelles que 
l'évolution a rendu de plus en plus capables d'identifier les meilleurs mâles de 
manière à s'assurer les descendants les mieux adaptés, puisqu'ils combineraient les 
gènes de leurs deux parents ? Ou sont-ce plutôt les mâles qui ont «améliorés» leur 
comportement avec le temps, les rendant de plus en plus habiles à exploiter une 
propension innée chez les femelles, qui répondraient à des stimuli particuliers dans 
l'identification de leur partenaire ? L'une et l'autre hypothèse paraît raisonnable. 
Autrement dit l'évolution a-t-elle favorisée le connoisseurship des femelles ou le 
marketing des mâles ? 

Un des arguments avancé en faveur de la deuxième hypothèse est tiré de la 
couleur des déclencheurs utilisés par les mâles, qu'il s'agisse de celle de leur 
plumage ou de celle des objets qu'ils ramassent pour décorer leur charmille. La 
couleur choisie n'est jamais indifférente. C'est souvent celle du mâle lui-même - 
par exemple le Jardinier satiné qui a l'œil d'un bleu intense, choisit toujours des 
décorations bleues. Sa tâche est simplifiée de nos jours à cause de tous les bouts de 
plastic bleu qui traîne dans l'environnement. 


Autre argument toujours en faveur de la seconde hypothèse, tiré du 
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comportement des mâles cette fois et non de leur seul couleur. Ce sont les mâles 
qui présentent aux femelles des objets dans leur bec. Chez certaines espèces, 
comme le Jardinier de MacGregor, le mâle érige sa crête et la rabaisse rapidement 
pour faire la cour à sa femelle. Il joue même à cache-cache derrière son arbre avec 
la femelle. Le Jardinier gris tourne la tête et montre sa couronne blanche un court 
instant à la femelle. Les espèces dont le plumage ne comporte pas de taches 
colorées utilisent des objets colorés, qu'ils exposent et cachent de la même manière. 
Triomphe du marketing donc ? Pas vraiment. 

On ne peut pas en effet expliquer raisonnablement les démonstrations 
exagérées de plumage, de cris et de danses des mâles, spécialement chez les 
oiseaux, sans faire intervenir les effets d'une interaction sociale. Il n'y aurait pas de 
mâle à se pavaner s’il n’y avait pas de femelles pour les regarder. 


Darwin avait donc raison de parler de deux comportements qui relèvent de 
la sélection sexuelle : la compétition entre les mâles pour avoir accès aux femelles 
et le choix des mâles par les femelles. La compétition des mâles est évidente chez 
plusieurs espèces et ne pose pas de problème. Le rôle du choix des femelles, 
cependant, semble faire plus de problème et est encore l'objet de débat. 


Du côté des femelles, le regard leur sert à repérer les meilleurs mâles, c'est-à- 
dire les porteurs des meilleurs gènes. Du côté des mâles, le regard sert à repérer les 
charmilles des autres mâles et les détruire autant que faire se peut. 


Et chez l'humain ? 

Peut-on faire un pas de plus ? Ce regard sexué est-il à l'œuvre dans les 
œuvres d'art faites par les humains ? Poser la question c'est déjà y répondre! Oui, 
bien sûr! Et je dirais depuis toujours, puisque parmi les plus anciennes œuvres 
d'art que nous connaissions, il y en a qui ne s'expliquent que par un regard sexuel 
mâle intéressé exclusivement dans les signes de la procréation : je veux parler de 
ces statuettes paléolithiques dites de Vénus qui illustrent très bien cette 
affirmation. Il s'agit d'un regard masculin porté sur les femmes. Faudrait-il en 
conclure que si dans le monde animal, les femelles sont souvent ternes et les mâles 
flamboyants, dans l'espèce humaine la situation se renverse ? Sont-ce les femmes 
qui se présentent (display) d'une manière «exagérée» et les hommes qui exercent la 
sélection sexuelle ? Non! C'est simplement que les critères de sélection des femmes 


45 


humaines ne sont pas exclusivement d'ordre physique, mais plus complexes. 
«One very interesting generalization is that in most societies the physical 
beauty of the female receives more explicit consideration than does the 
handsomeness of the male. The attractiveness of the man usually depends 
Predominantiy upon his skills and prowess rather than upon his physical 
appearance». 
Certes les critèrée beauté peuvent varier d'une culture à l'autre, mais pas 
l'importance attachée à l'apparence de sa compagne dans le regard masculin. 
David M. Buss affirme qu'une constante dans toutes les définitions de la beauté 
physique des femmes, peu importe la culture, c'est la largeur des hanchesf. Les 
petites Vénus aurignaciennes démontreraient que cela fait longtemps qu'il en serait 
ainsi. 


T2 Vénus de Willendorf 
calcaire oolithique, 110 mm 
Gravétien 

Commençons par l'exemple le plus célèbre, la Vénus de Willendorf. 
Willendorf est situé en Basse-Autriche, sur la rive gauche du Danube. Dès la fin 
du XIXe siècle, on y avait découvert un site paléolithique important près du 
village de Willendorf, entre Aggsbach et Spitz. Sept secteurs différents, 
numérotés de I à VII ont été reconnus et prospectés sur une distance de 1,250 m. 
environ. Le seul secteur qui ait révélé une stratigraphie d'ensemble est le 
Willendorf IL. Or, c'est au niveau 9 de ce secteur no II que, sans le savoir bien 
sûr, un ouvrier du nom de Johann Veran découvrit cette statuette de calcaire 


11. C.S. Ford et F. A. Beach, Patterns of sexual behavior, New York, Harper and Row, 1951, p. 86. 

$ David M. Buss, The Evolution of Desire. Strategies of Human Mating, Basic Books, Harper Collins Pub., 
New York, 1994, p. 56, qui renvoit à Devendra Singh, « Adaptive significance of waist-to-hip ratio and 
female physical attractiveness », Journal of Perosnality and Social Psychology, 65 (1993), p. 293 — 307. 
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lithique, haute de 110 mm. en 1908. Il eut l'intelligence de se rendre à 
Willendorf pour y montrer sa découverte à Herr Josef Szombathy, un 
préhistorien qui, à cette époque explorait les læss de la Basse-Autriche dans 
l'espoir d'y trouver des traces de chasseurs de mammouths. Il reconnut aussitôt 
l'importance de la découverte de Veran. 

Les niveaux 5 à 9 correspondent au Gravétien (Périgordien supérieur), la 
couche 9 étant la plus récente. C'est d'ailleurs la raison pour laquelle Veran qui 
était un casseur de pierre put la trouver presqu'en surface. «Des datations au 
C.14 ont permis de fixer pour la couche 4 (Aurignacien), une valeur de 30,000 
av. J. C., mais celle-ci n'est pas indiscutable’». H. Delporte décrit la Vénus de 
Willendorf de la manière suivante : 

«La forme générale est massive et adipeuse: c'est l'une des figurations les 
plus obèses de la statuaire paléolithique. La tête, sphérique et légèrement 
aplatie, est "surtout occupée par la chevelure faite d'un tortillon qui 
s'enroule en spirale et se subdivise en plusieurs touffes" (Breuil).(...) Le 
tronc est court et épais, avec des seins hémisphériques volumineux, pesant 
lourdement sur le ventre. Les bras sont figurés, mais (...) atrophiés; ils sont 
repliés, de sorte que les avant-bras et les mains, dont les doigts sont 
esquissés, viennent se poser sur les seins. (..) Le ventre est massif: le 
nombril d'une part, le "mons Veneris" avec la vulve d'autre part, sont 
figurés de façon réaliste. Les hanches sont épaisses, les fesses 
volumineuses; (...) les cuisses sont courtes et épaisses; l'articulation et le 
détail du genou, avec la rotule sont exceptionnellement bien traités; quant 
aux jambes, très courtes, bien séparées l'une de l'autre, elles portent le 
dessin du mollet, mais, à leur extrémité brisée et détériorée, les pieds 
manquent. 

Nous ne reprendrons pas les discussions sur le caractère rituel ou pas de la 
Vénus de Willendorf et des autres statuettes du même genre. À mon avis, ces 
interprétations ont toutes le même défaut. On essaie de percer les intentions 
particulières des sculpteurs de la préhistoire. Mais c'est une vaine entreprise. Il 
vaudrait mieux s'en tenir à l'opinion déjà ancienne de Hugo Obermeier : 
«L'ensemble de cette petite figure démontre que son auteur avait une excellente 
maîtrise des formes du corps humain, mais que dans ce cas sont seul souci était 
la mise en valeur des caractères sexuels primaires et secondaires. Le reste a été 


7. H. Delporte, L'image de la femme dans l'art préhistorique, Picard, Paris, 1979, p. 137. 
13. /d., p. 137-8. 


ingénieusement réduit au minimum indispensable pour la représentation». 
Autrement dit, il est plus intéressant de la situer dans le grand contexte de 

l'histoire de la sexualité humaine, que de s'interroger sur son ou ses usages 
primitifs. 


Ù Vénus de Lespugne 

ivoire, 147 mm 

Périgordien supérieur V 

Coll. : Musée de l'Homme, Paris. 

C'est dans la Grotte des Rideaux, à Lespugne, dans la zone marginale des 
Pyrénées, dans le département de la Haute-Garonne, que le Dr René de Saint- 
Périer et sa femme Suzanne ont découvert en 1922 cette pièce maîtresse de l'art 
paléolithique. Cette découverte fut vraiment «une chance de dernière heure», 
puisque les fouilleurs en avaient fini avec la Grotte des Rideaux. Donnant un 
dernier coup de pioche par acquis de conscience dans la partie profonde de la 
grotte, près de la paroi, peu en profondeur cependant, ils brisèrent la statuette 
tout en la découvrant. Elle a été réparée depuis par Marcelin Boule et Barbier 
qui ont complété le moulage avec de la plastiline. 

La Vénus de Lespugne a cette particularité de comporter un vêtement : 
une sorte de pagne postérieur. Luquet croit qu'il s'agit d'une erreur, le sculpteur 
s'étant trompé de bout et ayant voulu représenté une chevelure. On l'a trouvé si 
outrancière de forme qu'on a voulu y voir «une hérésie anatomique» (Leroi- 


Gourhan), une sorte de «monstre» (Delporte). 
«La tête minuscule, les bras atrophiés, le torse très plat et très réduit, les 
seins extrêmement volumineux, le bassin énorme, les jambes 
disproportionnées, réduites, ainsi que les pieds, à une pointe mousse, tout 
cela ne conserve plus aucun rapport avec la réalité. L'inexactitude est 
encore plus frappante si on examine la face postérieure de la statuette : les 
reins, les fesses et les cuisses sont figurés avec un mépris flagrant de la 
réalité?». 

Tous ces hauts cris n'ont de sens que si l'on prête au sculpteur l'intention de 

représenter son sujet d'une manière anatomiquement correcte. Mais, s'il visait à 

représenter la carte épigamique de la femme, les libertés qu'il prit avec 

l'anatomie paraissent moins outrancières. 


Vénus de Tursac 
calcite ambrée, translucide, 80 mm de haut 
Coll. : Musées des Antiquités nationales 


Ü Superposition des statuettes de Tursac et de Sireuil 
Illustration tirée de H. Delporte, L'image de la femme dans Lart préhistorique, 
Picard, Paris, 1979, p. 75, fig. 34. 

I! s'agit d'une découverte récente. C'est le 5 août 1959 que Robert Antoine 
découvrit la Vénus de Tursac au cours d'une fouille de l'Abri du Facteur, entre 


?. Id, p. 36. 
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les villages du Moustier et de Tursac dans la vallée de la Vézère. L'Abri du 
Facteur est ainsi appelé parce qu'on raconte qu'au début du siècle, le facteur de 
Tursac allait y chercher des silex qu'il vendait ensuite aux touristes des Eyzies. 
Comme la découverte s'est faite au cours d'une fouille archéologique 
récente, la position stratigraphique de la statuette est bien connue. Elle a été 
découverte au niveau du Périgordien V et les niveaux 10-11 auxquels elle 
appartient ont fait l'objet d'une datation au C.14 : 23,200 B.P. ou 21,200 avant 
Jésus-Christ. 
Elle n'est pas facile à lire. La statuette comporte essentiellement trois 
parties : 
1) le tronc, où ni les seins, ni les épaules, ni les bras n'ont été figurés. Le ventre 
descend très bas, presqu'au niveau des genoux. Peut-être s'agit-il d'une 
représentation de la naissance ? 
2) les membres inférieurs sont repliés sous le corps, en position accroupie. Les 
jambes se rejoignent en arrière, mais les pieds ne sont pas figurés. 
3) le pédoncule, qui devait servir à ficher la statuette en terre et donc de 
support. (Les autres interprétations, phallique, androgyne, représentation 
de la naissance sont moins convainquantes). 
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Ü Bas relief de femme, sur la paroi de droite de la grotte de La Magdeleinei®; 
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/ 7 © Bas relief de femme, en position de repos sur la paroi gauche de La 
Magdeleine; avec un bison gravé sur la saillie à ses pieds; le bison épouse la 
courbure du rocher!i. 

Les deux représentations féminines de la grotte de La Magdeleine, à 
Penne dans le Tarn (à ne pas confondre avec la grotte de La Madeleine, en 
Dordogne, qui est un des grands sites éponymes du Paléolithique supérieur). Le 
Tarn est un département du sud-est de la France. La grotte dont nous parlons a 
été découvertes en 1952 par Henri Bessac, alors que celle de Dordogne est 
connue depuis plus longtemps ( voir l'ouvrage de Louis Capitan et de D. 
Peyrony, qui en fait la description, La Madeleine son gisement, son industrie, 
ses œuvres d'art, date de 1928). 

La Magdeleine est une petite caverne qui ne contient que quatre figures 
en relief, deux représentant des femmes, deux autres, des animaux, un bison et 
un cheval, la fameuse paire isolée par Leroi-Gourhan. Il semble qu'à l'origine il 
y en avait d'avantage, mais, elles sont indéchiffrables aujourd'hui. 

Les quatre figures se trouvent à seulement six mètres de l'entrée de la 
caverne et sont visibles à la lumière du jour. Les deux représentations féminines 
sont sculptées en léger bas-relief et mesurent approximativement 70 cm de 
longueur. Elles se présentent comme des femmes étendues, l'une sur le flanc 
droit, l'autre sur le flanc gauche, aux longs seins pendant, sans traits au visage, 
la tête appuyée sur la main. 

Par ailleurs, le cheval et le bison de La Magdeleine sont typiquement 
magdaléniens de style et sont considérés contemporains des «Vénus». 

La localisation de ces figures a inspirée à l'abbé Breuil deux 
commentaires, l'un d'ordre technique, l'autre qu'il qualifie lui-même de 


”. Croquis : P. Ucko et A. Rosenfeld, L'Art paléolithique, Paris, Hachette, 1966, p. 211, fig. 91. 
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«psychologique». 
«la sculpture en bas-relief accentué ne se trouve nulle part, à aucun 
moment, dans les couloirs sombres. La raison est à rechercher dans 
l'excessive consommation de combustible qui aurait été nécessaire pour 
éclairer un aussi long travail, de sorte que ces bas-reliefs ont été réservés, 
jusqu'à présent, aux abris ouverts» 
La raison «psychologique» qu'il avance ensuite s'applique bien aux bas-reliefs 
«accentués» comme il dit, mais à vrai dire, ne concerne qu'une catégorie d'entre 
eux, nos Vénus. 
<... peut-être le sujet même de ces figures ne convenait-il pas, aux yeux de 
ces tribus, pour les sanctuaires souterrains? un peu comme des sujets trop 
profanes nous paraîtraient déplacés dans nos églises!2». 
On aura goûté au passage le caractère bien anachronique de cette seconde 
remarque de Breuil. Leroi-Gourhan qui a proposé une interprétation 
d'ensemble de l'art paléolithique insiste au contraire sur le caractère 
probablement religieux de ces représentations, puisque les animaux sont 
généralement associés à des symboles mâles et femelles, le bison étant femelle 
O et le cheval, mâle. Comme par ailleurs, il est vrai que des représentations de ce 
genre ne se trouvent pas dans des grottes très profondes, Leroi-Gourhan 
concéderait la caractère peut-être plus domestique du culte dans le cas des 
grottes peu profondes qui pourraient être des grottes d'habitation. 

La présence de la paire bison-cheval dans un abri ouvert a une importance 
théorique considérable pour la thèse de Leroi-Gourhan, car on lui objecte 
habituellement que les associations qui l'ont frappé sont probablement le fruit 
du hasard, les figures étant simplement superposées et juxtaposées sans 
contrôle à cause de l'obscurité dans lequel les artistes paléolithiques 
travaillaient. Si le même ordonnancement se retrouve dans des abris ouverts, il 


est donc plus intentionnel qu'on le croyait. 
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O Frise en bas relief et gravure de femmes et de bisons. 
Angles-sur-l'Anglin!. 


Ü Croquis des représentations de Angles-sur-Anglin 
Figure tirée de Pter J. Ucko et Andrée Rosenfeld, L'Art paléolithique, Hachette, 
paris, 1966, p. 111. 

Les représentations d'Angles-sur-l'Anglin, un site que l'on rattache au 
magdalénien IIF4 sont plus suggestives encore. On les trouve dans la caverne 
de Louis Taillebourg qui occupe, avec l'abri Bourdois, le vaste Abri du Roc aux 
Sorciers, à Angles-sur-l'Anglin. Fouillée depuis 1947 par Suzanne de Saint- 
Mathurin et l'archéologue justement célèbre du Mont Carmel, Dorothy Garrod, 
la caverne de Louis Taïllebourg comporte sur la gauche, après un panneau 
consacré à des bisons et des chevaux, un autre qui représente trois corps de 
femmes de la taille aux genoux. Elles sont situées bien en vue, au centre de la 
composition sur une légère avancée de la paroi. Gravées plutôt que sculptées, 


1, Id, p. 111, fig. 65. 
® 19. A. Leroi-Gourhan, G. Bailloud, J. Chavaillon et A. Laming-Emperaire, La Préhistoire, Paris, PUF, 
Nouvelle Clio, 1966, p. 17. 
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Q elles ontle sexe bien marqué. Comme elles sont situées immédiatement sous 
une partie en surplomb de la grotte, il est certain que ces représentations ont été 
voulues comme telles. L'hypothèse qu'il ne s'agirait que d'un fragment d'une 
scène plus vaste est en effet exclue. D'aucuns prétendent lire sur la partie en 
surplomb au dessus des Vénus une tête, dite "tête du garçon". Ann Sieveking!5 
nie tout à fait son existence. Cette tête ne s'y trouve pas, déclare-t-elle, sauf dans 


l'imagination des guides. 


© La Femme à la corne, Laussel 
42 cm de haut 


Coll. : Musée de Bordeauxt6, 
Le station de Laussel, en Dordogne, est formée par une suite d'abris, le long 


O . Ann Sieveking, The Cave Artists, Londres, Thames & Hudson, 1979, p. 90. 
21. Voir P. Ucko et À. Rosenfeld, op. cit., p. 93, fig. 60 ; + H. Delporte, op. cit., p. 61, fig. 25. 


de la Grande Beune, à quelques kilomètres des Eyzies et à proximité de Sireuil. 
La station a été fouillée entre 1908 et 1914 par le Dr Gaston Lalanne!?. Ses 
notes ont été reprises et publiées par le Chanoine Jean Bouyssonie. La station 
est rattaché à la période qui va du Gravétien au Magdalénien moyen par Leroi- 
Gourhan et ses coll. 18. Laussel a livré plusieurs représentations humaines qui 
se trouvaient toutes dans une sorte de cella quelque peu réduite mesurant 12 
mètres sur 6, ce qui a donné l'idée d'un «sanctuaire». 

C'est la plus connue. Découverte en 1908. Sculptée sur la face verticale 
faiblement convexe d'un énorme bloc, dont Lalanne l'a fait détacher; la 
sculpture se trouvant sur la face du bloc regardant en direction de l'abri. On 
note l’importantes traces de coloration rouge autour de la tête et du corps, sur 
les seins et sur le ventre. Elle tient une corne de bison qu'on a tenté d'assimiler 
au croissant de lune et d'interpréter comme une liaison de la femme avec les 
cycles lunaires. 


D La Femme à la tête quadrillée. Laussel 

40 cm de hauteur, mais probablement incomplète, les membres inférieurs étant 
mutilés. 

Coll. : Musée de Bordeaux12. 


Elle tenait peut-être aussi un objet, mais elle est trop endommagée pour 


‘7. 3.-G. Lalanne, «Découverte d'un bas-relief à représentation humaine dans les fouilles de Lausseb», 


L'Anthropologie, n° 22, 1911 et J.-G. Lalanne et J. Bouyssonie, «Le Gisement paléolithique de Laussel. 


Fouilles du Dr Lalanne», L ‘Anthropologie, no 50, 1941-1946, pp. 1-65 et 117-63 (ou 1-1617?). 
23. H. Delporte, op. cit., p. 64. 


®. Repr. : H. Delporte, p. 63, fig. 26; P. Ucko et A. Rosenfeld, L'Art paléolithique, Paris, Hachette, 1966, p. 
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18, fig. 3. On ne voit les deux nombrils que sur la photo de Ucko et Rosenfeld et Delporte n'a pas relevé cette 


particularité. 
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qu'on puisse en décider. Il ne reste que les cheveux crépus (?ou portant un filet, 
comme la Dame de Brassempouy découverte en 1894 par Piette ), une paire de 
gros seins pendants, le bras replié au coude et le triangle sexuel. Curieusement, 
le personnage porte sur le ventre deux nombrils. 


Q Vénus dite de Berlin 


30 cm de haut 
localisation actuelle inconnue 
Dérobée et maquillée par un ouvrier, elle a été vendue au Musée de Berlin. 
On pense qu'elle a été détruite au cours de la deuxième guerre mondiale. Il en 
reste quelques moulages, en particulier au Musée de l'Homme et au Musée des 
Antiquités Nationales, à Paris. 
«Le style de la figuration est semblable à celui des deux premières 
sculptures : tête sans détails, seins volumineux et tombants, ventre saillant 
avec nombril et triangle pubien; le bras gauche est peu visible, mais le 
droit, tendu horizontalement, tient un objet. »difficile à identifier. 


25. H. Delporte, op. cit., p. 64. 
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© Personnages opposés. Laussel. 
20 cm de haut 
Coll. : Musée de Bordeaux21. 

Découverte en 1908, on ne sait pas quelle position elle occupait 
primitivement dans la grotte, puisqu'elle a été gravée sur une dalle calcaire. À 
première vue on pourrait penser à une femme et son reflet dans l'eau, mais on a 
suggéré tantôt qu'il s'agissait de la représentation d'une femme donnant 
naissance à un enfant”, tantôt d'un accouplement, la femme occupant la 
position supérieure (voilà des paléolithiques bien émancipés pensera-t-on !) 

Plus prosaïquement Leroi-Gourhan? croit qu'il s'agit de deux gravures 
faites à des époques différentes, sans rapport entre elles. Quoiqu'il en soit, une 
fois de plus l'insistance est sur les seins et sur la région génitale. 


2, Photo n. et b. : P. Ucko et A. Rosenfeld, L'Art paléolithique, Paris, Hachette, 1966, p- 92, fig. 58; H. 
Delporte, p. 65, fig. 28. 

27. Peyrony et Capitan trouvèrent dans le Magdalénien de la grotte de La Madeleine une gravure incisée sur 
un bloc de calcaire reproduisant un thème analogue qu'ils interprétèrent comme la représentation d’un 
enfantement. 

©. Dixit Ann Sieveking, The Cave Artists, Londres, Thames & Hudson, 1979, p. 78, sans réf. et H. Delporte 
P. 64; mais c'est probablement dans son monumental Préhistoire de l'art occidental, Paris, Mazenod, 1965. 


ci 


O Le Chasseur, Laussel 
48 cm de haut 
Coll. : Musée de Bordeaux. 


Ajoutons pour être complet la dernière pièce de Laussel. Il s'agit d'une 
sculpture faite en léger bas-relief sur une petite dalle de calcaire découverte 
dans la cella du sanctuaire. L'attitude générale du personnage rappelle celle de 
l'archer ou du lancier, d'où son nom de «Chasseur de Laussel». Les caractères 
anatomiques sont très différents des représentations précédentes et l'explication 
spontanée, c'est évidemment qu'il s'agirait ici d'une figure masculine, d'où 
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intérêt pour la fécondité, qui est peut être plus marqué encore. Il n’en reste pas 
moins que l’insistance sur les traits épigamiques existe et est le fait de plusieurs 
représentations paléolithiques. 


Nos Vénus seraient donc né non pas au moment où la carte épigamique 
cyclique des primates est remplacée chez l'Homme par une carte épigamique 
permanente, mais quand la culture commença à renforcer les interdits sur 
l'exposition publique des caractères sexuels privés et imposer l'idée d'une 
signalisation sexuelle à distance. Le problème de leur signification particulière 
est pour ainsi dire englobé dans celui de leur signification générale. Qu'il 
s'agisse de vues pornographiques ou d'objets rituels, de symboles ou 
d'amulettes. est moins important et probablement doit rester inconnaissable. 
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